4 SOLEDAD DE BEMGOECHEA: 
MUSICA Y SILENCIOS 
DE UNA COMPOSITORA 


Patricia Kleinman 
Directora del «Proyecto Compositoras» 


José Luis Palazón Martínez 
Investigador independiente 


Isabel Paulo Selvi 
Investigadora independiente 


Introducción 


En los últimos años se han publicado trabajos significativos que abordan 
diversos aspectos de la producción musical del XIX con perspectiva de género?, 
pero aún queda camino por recorrer en el rescate y conocimiento de la produc- 
ción artística de compositoras decimonónicas españolas, tanto en su vertiente 
estriciamente musical como en el tratamiento de género. De hecho, en el más 
reciente libro sobre la Historia de la música en España e Hispanoamérica, coor- 
dinado por el musicólogo Juan José Carreras puede leerse lo siguiente: —«Si- 
gue siendo más fácil encontrar grabaciones, ediciones o artículos biográficos de 
maestros de capilla de segunda o tercera categoría que de mujeres de indudable 
importancia musical»?. Es así que, en este mismo libro, el capítulo dedicado a 
las mujeres ocupa veinte páginas sobre setecientas diez del libro en total, y en 
donde Soledad de Bengoechea recibe una sola mención. 


Por eso, en este artículo nos proponemos indagar en la figura profesional 
de Soledad de Bengoechea, no con una mirada compensatoria y biográfica que 
legitime su producción dentro del canon musical tradicional, sino desde una lectura 
con perspectiva de género, que ponga de relieve mandatos, elementos ausentes, 
lugares o acciones vedadas por activa o por pasiva, horizontes de producción. 


1 Podemos citar, por ejemplo, los trabajos de Joaquina Labajo, «El controvertido significado de la educación mu- 
sical femenina», en Música y mujeres: género y poder (Madrid: Horas, 1998), 85-102. Marisa Manchado. Música 
y Mujeres. Género y Poder. (Madrid: Horas, 1998). Carmen Cecilia Piñero, «Isidora Zegers, una personalidad 
madrileña en Chile», Revista 8 de Marzo n.* 29 (2001): 1-12. Pilar Ramos, Feminismo y música. Introducción crítica 
(Madrid: Narcea, 2003). Y más recientemente, el de Nieves Hernández-Romero, Formación y Profesionalización 
musical de las mujeres en el siglo XIX: el Conservatorio de Madrid (Alcalá de Henares: Edición del Ayuntamiento 
de Alcalá de Henares, 2018). 

2 Juan José Carreras, Historia de la música en España e Hispanoamérica (Madrid: Editorial Fondo de Cultura 
Económica de España, 2018), 104. 


Ilustración 1. Foto de Soledad Bengoechea. La Ilustración Española y Americana, 4 de junio de 1889. 


Soledad de Bengoechea Gutiérrez de Cabiedes (21 de marzo de 1849- 
15 de octubre de 1894)* constituye, en este sentido, un interesante caso de 
estudio, como compositora de la segunda mitad del siglo XIX, que a lo largo de 
su trayectoria creativa fue encontrando una voz propia y singular: partiendo de 
las convenciones musicales del ámbito del salón burgués decimonónico (obras 
para piano virtuosas, obras para canto y piano), se expandió luego a obras 
vocales de carácter religioso para solistas, coro y acompañamiento; y también 
a piezas de gran formato que se estrenaron en el circuito profesional, ya que 
sus obras orquestales formaron parte del repertorio de la renombrada Sociedad 
de Conciertos presidida por Barbieri, de la Filarmónica de Madrid y de la Unión 


3 Según consta en la partida de defunción. Registro civil de la Villa de Madrid, Sección 3", tomo 85-6, f. 131, n* 
1140. Testamento localizado en el Archivo Histórico de Protocolos de la Comunidad de Madrid, Protocolo 36187, 
Notaría de Antonio Rodríguez de Gálvez, Madrid, 4 de enero de 1888, (tols. 48v - 49r). 


Artístico Musical. Asimismo, participó en el circuito comercial madrileño compo- 
niendo y estrenando zarzuelas, que lamentablemente parecen perdidas, pero 
que han dejado rastros en críticas en los principales periódicos de la época. 
Significativamente, Bengoechea demuestra en toda su producción musical una 
VOZ propia que está al tanto de las principales corrientes estéticas del momento, 
desmintiendo así cierto tópico acerca de un supuesto conservadurismo femeni- 
no. Ella es un muy buen ejemplo de compositora que se inserta completamente 
dentro de la estética de su tiempo. Su música no atrasa sino al contrario, ella 
conoce y utiliza los mecanismos expresivos (armónicos, formales, vocales) del 
Romanticismo de la segunda mitad del siglo XIX, tanto en su vertiente italiana 
como alemana y francesa. 


Un hecho indispensable de mencionar, y que fue sistemáticamente 
soslayado en enfoques musicológicos tradicionales cuando abordan el estudio 
de la producción musical de una compositora, es la dificultad (o imposibilidad) 
de conciliar lo familiar con lo laboral. En el caso concreto de Soledad de Ben- 
goechea se evidencia que, apenas agregado el apellido del marido (en 1885), la 
composición musical cesa por completo (una sola obra para piano parece haber 
sido compuesta durante su matrimonio, y ha dejado rastros en la prensa, aunque 
no de edición ni publicación), aunque siga manteniendo los contactos con la 
élite musical de su momento. En un matrimonio burgués, sin hijos, este súbito 
silencio compositivo es claramente una consecuencia de mandatos de género, 
como veremos a continuación. 


Formación musical y actividad profesional 


La formación musical de Soledad de Bengoechea se realizó en el ámbito 
privado. Si bien hasta 1857 las mujeres podían acceder a clases de composición 
en el Conservatorio de Madrid, a partir de esta fecha, y hasta 1871, la regla- 
mentación establecía que sólo podían obtener el título de profesora de canto, 
piano o arpa. Se les negaba así el acceso a los Estudios Superiores, en los que 
la composición se encuadraba, así como el estudio avanzado de armonía y los 
demás instrumentos. Es cierto, sin embargo, que hubo numerosas excepciones, 
y que las mujeres podían acceder a la carrera de composición si pedían una 
autorización especial, que se solía aprobar”. 


4 Nieves Hernández-Romero, Formación y Profesionalización musical de las mujeres en el siglo XIX: el Conser- 
vatorio de Madrid, 86-91. 


No obstante, es posible que además de estas restricciones hayan 
entrado en consideración de sus padres otras cuestiones: por un lado, de clase 
(el alumnado del Conservatorio pertenecía en general a clases menos pudientes; 
muchos dependían de becas estatales y/o trabajaban para pagarse los estudios) 
y por otro, nuevamente de género: si bien en teoría las clases del Conservatorio 
no eran mixtas, era imposible evitar el contacto en pasillos, entrada y salida, lo 
cual hubiera significado un agravante en una sociedad que exigía una conducta 
moral intachable en las mujeres, siempre pendientes de su honra personal y 
familiar?. 


Soledad comienza así de forma privada sus estudios musicales de 
piano y armonía con Ambrosio Arriola (1833-63), el cual con probabilidad la 
introduce en el lenguaje de la música sacra, y con José Monasterio (1836-1903). 
Asimismo, Bengoechea estudia instrumentación y orquestación con Nicolás 
Ledesma (1797-1883), pero, sobre todo, nos interesa resaltar la vinculación que 
tuvo con la pianista y compositora María Martín (18207?-1883), quien en 1849 
había sido nombrada profesora de piano de las infantas M. Cristina y Amalia, 
en 1850 era pianista de cámara la Casa Real y en 1858, profesora honoraria del 
Conservatorio. 


María Martín era una persona allegada a la familia, ya que participaba 
asiduamente de las veladas musicales que se llevaban a cabo en los salones de 
los Bengoechea. Destacada intérprete de los románticos alemanes y discípula 
de Marsanau, es probable que hubiera introducido a Soledad en este repertorio 
y haya servido como referente de compositora y profesional de la música al 
comienzo de la carrera de esta. No olvidemos la importancia de contar con un 
referente femenino, un role model profesional, ya que como apuntara la musicóloga 
Pilar Ramos: 


La imposibilidad de establecer una genealogía de compositoras ha resultado 
asfixiante para mujeres enfrentadas a la tarea de componer. Si nadie recordaba 
a una compositora brillante no es porque no las hubiera, como está demostrando 
la historiografía en las últimas décadas, sino justamente, porque no han formado 
parte del canor?. 


Soledad de Bengoechea también recibe feedback de uno de los 
compositores más emblemáticos del siglo XIX español: Francisco Asenjo Barbieri. 


5 Ibíd., 82-84. 
6 Pilar Ramos, Feminismo y música. Introducción crítica, 65. 


Este hecho ha sido tradicionalmente leído como un acto de legitimación y de 
aliento para esta compositora. Sin negar su valor como referente masculino pro- 
fesional, que además desde una posición de prestigio accedía a dar consejos y 
a analizar las obras que Bengoechea le enviaba, nos interesa aquí recalcar algo 
que, creemos, ha sido soslayado. 


En el Archivo Barbieri se conservan unas pocas cartas que testimonian 
la relación entre la familia Bengoechea y el compositor. Algunas son de la pro- 
pia Soledad de Bengoechea: se trata de cinco cartas, algunas escasamente de 
una o de dos páginas, escritas entre 1881 y 1889 y de una tarjeta que Soledad 
Bengoechea dirigió a Barbieri en 1892, apenas dos años antes de su muerte. En 
algunas de ellas Soledad hace mención dos motetes (probablemente Ave Verum 
y O Salutaris) que le habría remitido a Barbieri para que éste le diera su opinión. 
Sin embargo, hay una carta en particular que merece citarse, puesto que en 
ella asoma una faceta de Bengoechea que interesa recalcar. En efecto, y ante 
la crítica de Barbieri respecto de la distribución del texto en estas obras sacras, 
Bengoechea se atreve a responderle: 


Sólo puedo decirle para descargo de mis culpas y defectos, que he visto infinitos 
motetes de maestros muy superiores a mí que incurren también en esas faltas, 
puesto que para observar la prosodia latina he colocado los acentos exactamen- 
te igual a las que me han valido de norma”. 


Soledad de Bengoechea emerge, así, como una compositora que 
desafía los mandatos de inseguridad femenina, defendiendo y justificando sus 
decisiones compositivas ante un consagrado y prestigioso compositor madrileño. 


Como ya se mencionó, las obras orquestales de Bengoechea llegaron 
a formar parte del repertorio de varias instituciones musicales de prestigio en el 
panorama artístico madrileño de la época. En primer lugar, de la Sociedad de 
Conciertos de Madrid, presidida por el mismo Barbieri, que estrenó (y repuso tres 
veces) la obertura Sybille (1875) y la Marcha Triunfal (1875), obra que después 
formó parte del repertorio de la Sociedad de Conciertos (13 de marzo de 1881). 


Dicha Sociedad de Conciertos la volvió a programar en el verano de 
1883 tanto en el Teatro-Circo Príncipe Alfonso (13 de abril de 1884) como en los 
Jardines del Buen Retiro (30 de agosto de 1885); lo cual nos permite deducir 


7 Tal y como figura en una de las cartas de Soledad de Bengoechea conservadas. Cfr. MSS 14005/3/28, Abril 26, 
1881. Biblioteca Nacional de España. 


que la pieza ya era celebrada por el público madrileño y evidenciaba un cambio 
en las preferencias estéticas del mismo?. Asimismo, el que la pieza fuese arreglada 
para piano también redunda en ese afán de popularidad que suscitó y en los 
casi diez años que permaneció programada, tanto en la Sociedad de Conciertos 
como en la Unión Artístico-Musical. 


Es significativo, pero no sorprendente, que en los anales del repertorio 
de dicha Sociedad, que funcionó entre 1867 y 1903, solo se hayan programado a 
dos compositoras: Soledad de Bengoechea y una compositora extremeña, afin- 
cada en Madrid, llamada Ascensión Martínez Ramírez (1855-1934)*, discípula 
de Arrieta?*. 


Por su parte, la Unión Artístico Musical, escisión de la institución anterior, 
programó en 1878 la Marcha Triunfal, en lo que parece haber sido la única 
inclusión de una compositora en su repertorio. Y finalmente, la Filarmónica de 
Madrid, que funcionó entre 1872-74, representó el Solo de Concierto para piano 
y orquesta, la Melodía para violín y la obertura Geneviéve. Nuevamente Bengoe- 
chea es una de las dos únicas compositoras que logran hacerse un espacio en 
la programación. La otra compositora es la Princesa Lise Trabetzkoi (1834-1907) 
de quien se programó dos veces su Chanson indienne, romanza con orquesta!!. 


Recepción de su obra y tratamiento de género 


Ya hemos dicho que las primeras apariciones de Soledad de Bengoechea 
tuvieron lugar durante su niñez en salones de la burguesía madrileña. En este 
sentido, la revista La esperanza, alude a la clase social de Bengoechea («pertene- 
ciente a una familia muy conocida y apreciada en Madrid»), y a su interpretación 
musical, calificándola de «una correcta ejecución»??, 


8 Cambios plenamente justificados por la recepción del público según los vaivenes que tuvo la pieza de la Marcha 
Triunfal (al respecto véase la crítica de La Iberia, 19 de junio y 14 de agosto de 1883, y el 13 de abril de 1884). La 
obra fue representada en el Teatro-Circo Príncipe Alfonso (13 de abril de 1884) y también en los Jardines del Buen 
Retiro (30 de agosto de 1885). 

9 El maestro Vázquez dirigió el estreno de su Sinfonía en la en la Sociedad de Conciertos, como figura en el Diario 
Oficial de Avisos de Madrid, Año CXXXV, n*103, 13 de abril de 1883. Citado por Nieves Hernández-Romero. 
Formación y Profesionalización musical de las mujeres en el siglo XIX: el Conservatorio de Madrid, 434. Además, 
la señorita Martínez tenía contactos con la familia real y esta composición iba dedicada a la Infanta. 

10 Carlos Gómez Amat, «Sinfonismo y música de cámara en la España del siglo XIX», en Actas del Congreso 
España en la Música de Occidente (Salamanca: INAEM, 1995), 211-224. 

11 Miguel Ángel Ríos, «Un escenario para las élites: la Filarmónica de Madrid (1872-1874) y su producción sinfónica», 
Cuadernos De Música Iberoamericana 30 (2017): 137-167. 

12 Véase al respecto La Esperanza, 31 de diciembre de 1857. 


A partir de 1866, las reseñas comienzan a ser más frecuentes. En primer 
lugar, tanto a ella como a otras jóvenes, se las nombra siempre de «señoritas», 
evidenciando la importancia central de su estado civil y de la protección pater- 
nal*?. No obstante, en la reseña de El Artista, el crítico destaca «la seguridad» 
con que toca el piano y sus dotes compositivas. 


La señorita doña Soledad de Bengoechea es una profesora verdadera, tal es 
la maestría, la seguridad y el buen gusto con que toca el piano, y además es 
también una excelente compositora de música. Hemos tenido ocasión de oír 
una fantasía sobre motivos de la Africana que ha compuesto para piano, y no 
sabemos qué admirar más, si el talento con que los motivos están escogidos y 
combinados, o la manera hábil y nueva como están desarrollados**. 


Con motivo del estreno de su Misa en Mi Bemol Mayor (hoy perdida), el 
crítico de El Artista * le dedica el epíteto de «genio» aparte de destacar su origi- 
nalidad, pero también alude a la cautela con la que la compositora utiliza ciertos 
recursos compositivos, la cuidada «armonía» y «finura» de su interpretación. 


El crítico y director Vicente Cuenca, ese mismo año y con ocasión de un 
concierto en la residencia bilbaína de los Bengoechea, llama «simpática señorita 
Doña Soledad de Bengoechea», «distinguida dilettante, una de las joyas de la 
sociedad madrileña»**. Es decir, en las reseñas laudatorias se cuelan, en primer 
lugar, alusiones personales y elogios que siempre hacen referencia al logro de 
una actividad esforzada, repetitiva (el trabajo técnico diario), pero nunca ponen 
de relieve el talento o la naturalidad de la artista. 


La «extremada modestia» como elogio vuelve a aparecer en el mismo 
periódico?” junto a «la correcta y elegante ejecución» (una vez más, el carácter 
esforzado junto a la elegancia que se desea en una joven). No olvidemos también 
que continúan los tópicos aderezados con la inevitable sinestesia de esa «frescura 
de la melodía» y la «jovialidad» que la pieza tiene en las manos femeninas. 


Si volvemos al estreno de su Misa de 1866, es la Gaceta musical de 
Madrid la que ofrece párrafos que condensan los prejuicios y estereotipos domi- 
nantes del periodo. 


13 Como se manifiesta tanto en la revista El Artista, 15 de junio de 1866 como en La época, 2 de julio de 1867. 
14 El Artista, 15 de junio de 1866. 

15 Véase al respecto El Artista, 7 de junio de 1867. 

16 Véase al respecto la crítica de Vicente Cuenca. El Artista, 7 de noviembre de 1867. 

17 Véase en este sentido la reseña periodística en El Artista, 7 de agosto de 1868. 


Una de las cosas que sin duda dan más realce al bello sexo es el cultivo de las 
bellas artes, que se prestan por sí solas y se avienen perfectamente con la or- 
ganización delicada de la mujer [...] la música parece ser la que mejor se adapta 
o se amalgama de cierto modo con las altas dotes de ese tipo de mujer pura, 
honesta y virtuosa, que une a la sensibilidad exquisita del bello sexo, el amor a 
la melodía??. 


El crítico Francesco Graus que elogia con entusiasmo la composición de 
Bengoechea (además de destacar que las mujeres poseen «todos los requisitos 
y cualidades necesarias para sobresalir en trabajos intrincados y difíciles, como 
la composición musical»), termina resaltando sus cualidades o méritos volvien- 
do, una vez más, a la proverbial modestia de la compositora. 


Cuando, en 1874, Soledad de Bengoechea estrena en el circuito profesional 
su Flor de los cielos, el crítico de La época elogia la parte musical de la obra (no 
así el libreto, que no nos atañe), y la califica connotativamente de «obrita» (similar 
a La Raza latina!* que las llama «zarzuelitas»); asimismo, destaca en ella la delica- 
deza, el sentimiento exquisito, la frescura envidiable en las melodías, además de 
escribir que la modesta compositora (lo cual debe leerse como un elogio) debe as- 
pirar a algo más (aquí debe destacarse el pedido a crecer profesionalmente que el 
crítico dedica a Bengoechea). Es significativo que La Raza latina escriba «señorita 
compositora», que traducido al género masculino sería impensable. No faltan los 
calificativos de «suave y habilidosa» que son elementos que recurren, una vez 
más, al círculo del hogar y de la tradición familiar. «Hábil» es también otro epíteto 
que junto a «lisonjeros aplausos» forman parte del conjunto de pseudoalabanzas 
que dedica La Ilustración Española y Americana”. 


La insistencia en anteponer «señorita» en contraste con la cita del apellido 
se manifiesta, una vez más, en esta reseña que el crítico publica en la Crónica 
de la música de los Conciertos de primavera: 


La orquesta ejecutó en la primera parte una overtura (sic) de Glinka [...] la tercera 
overtura de la Leonora, de Beethoven. [...] y el preludio del Diluvio, de Saint- 
Saéns. [...]. En la tercera parte tocó la orquesta dos obras nuevas, ambas de 
poca importancia; una serenata amorosa para instrumentos de cuerda, del joven 
compositor italiano Roeder, primer premio del Conservatorio de Milán y una mar- 
cha triunfal de la señorita doña Soledad Bengoechea. Esta obra tiene bastante 
brillantez, pero recuerda demasiado alguna marcha de Meyerbeer?”!. 


18 Como figura en la Gaceta musical de Madrid, 15 de agosto de 1866. 
19 Según se afirma en La Raza Latina, 15 de abril de 1874. 

20 La Ilustración Española y Americana, 30 de diciembre de 1882. 

21 Crónica de la música, 16 de mayo de 1881. 


Por su parte, el periódico católico La Unión*? vuelve sobre «el excesivo 
retraimiento y modestia, el exquisito gusto y elevada educación musical y ar- 
tística de Soledad», el cual contrasta con el elogio que recibe el director del 
concierto: «la seguridad [...] que distinguen al maestro D. J. Mondéjar». Cuando, 
ya casada, Soledad de Bengoechea vuelve a los escenarios brevemente para 
tocar el piano en un concierto, los calificativos cambian. Ahora, Doña Soledad 
Bengoechea de Carmena ya no es ni «simpática ni habilidosa» sino la «distin- 
guida cultivadora del bello arte»? 


Por último, vale la pena citar un párrafo completo del homenaje a Soledad 
de Bengoechea que realizara El Cardo en la pluma de El Marqués de Alta Villa 
(fundador y director del mismo) con motivo de su fallecimiento, y que resume el 
mandato de género para tantas mujeres que se atrevían a la profesionalización 
en el s XIX: «Supo pasar brillando por los salones para encerrarse luego en su 
modesto hogar y ser para su esposo, sus parientes y amigos, lo que fuera antes 
para la sociedad entera: un encanto »?*, 


El matrimonio con Carlos Arizmendi Carmena: del sonido al 
silencio 


Hacia 1866 la prensa reflejaba a la familia Bengoechea como propietaria 
y anfitriona de lujosos salones en la calle D. Pedro de Madrid, y este dato es 
probablemente el que haya quedado grabado en el imaginario de la época y del 
que han ido bebido los posteriores estudios sobre los salones del Madrid del s. 
XIX. Sin embargo, a raíz de incursiones mercantiles no muy afortunadas de su 
padre, Alejandro Bengoechea”, así como su posterior muerte antes de 1874, 
los ingresos de la familia Bengoechea se vieron reducidos a los recursos de su 
propio trabajo o dependieron de una pensión (en el caso de Soledad). En conse- 
cuencia, lejos de las posesiones de antaño ahora figuraban como arrendatarios 
de una vivienda (con un escaso servicio doméstico). Dato este último constatado 
en la Rectificación del Empadronamiento General de los habitantes de Madrid 
de 1882, en el que Soledad y tres de sus hermanos (puesto que ya han fallecido 
tanto el hermano mayor como los progenitores) se habían trasladado a vivir con 
su tía materna. 


22 La Unión, 5 de enero de1883 

23 La Ilustración Española y americana, 24 de febrero de 1889. 

24 El Cardo, 8 de noviembre de 1894. 

25 Don Alejandro Bengoechea Labayen (Bilbao, 25 de febrero de 1801-Madrid, antes de 1874), fue docente univer- 
sitario en la Escuela de Comercio en el Madrid de finales de la Década Ominosa, para luego desempeñar el puesto 
de profesor de Mecánica y Ciencias Físico-Matemáticas en la Universidad Central, según consta en el Archivo 
Histórico Eclesiástico de la Diócesis de Vizcaya. Su nacimiento consta en el Libro de Bautismos de la Parroquia del 
Señor Santiago de Bilbao, 1785-1805, fol. 153r. 
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Ilustración 2. Documento del empadronamiento general. 1de diciembre de 1882. Archivo Casa de la Villa. 


Quizás, fuera este progresivo declive económico en el seno familiar el 
que propiciaría que Soledad tuviera que pensar en el matrimonio, a una edad 
atípica por lo tardía (35 años) para los cánones de la segunda mitad del s XIX. 
Así, contrae nupcias con Carlos Arizmendi de Carmena*, amigo de la familia 
Bengoechea, veinte años mayor que ella, y que aporta, además de cierta sol- 
vencia económica, un cambio de status (de mujer soltera a mujer casada) que 
probablemente respondiera además a una presión social. 


Luego de contraer enlace con Carlos Arizmendi de Carmena, Soledad 
de Bengoechea deja prácticamente de componer. En los nueve años de vida 
matrimonial, solamente se tienen noticias de una mazurca para piano, dedicada 
a María Luisa Guerra, y estrenada por esta en un concierto benéfico en el Ateneo 
en 1893, sin que consten datos de la publicación de la partitura”. Sus asiduas 
apariciones en la prensa local como compositora prácticamente desaparecen, 


26 Don Carlos Carmena y Arizmendi (Villardefrades, Valladolid, 1 de septiembre de 1829- Madrid, 2 de mayo 
1897). En 1867se presentó como diputado por las Cortes, y durante la República de Serrano fue cesante de Ha- 
cienda (1874). En el testamento de su mujer figura que en 1888 desempeñaba el cargo de Contador del Tribunal 
de Cuentas. En el artículo 8 de su testamento figuran los albaceas y los posibles herederos (Archivo Histórico de 
Protocolos, 1888,48-49). 

27 La Justicia, 4 de abril de 1893. 


a excepción de dicho concierto. Cuando se la menciona, es como intérprete en 
conciertos benéficos, de ayuda a la difusión de su maestro Arriaga (La Ilustra- 
ción musical, febrero de 1889), o para mencionar alguna aislada interpretación 
de sus obras religiosas en contextos litúrgicos, como las piezas musicales reali- 
zadas en Santander (O Salutaris, 1889; Salve, 1892). 


En 1889 se publica en La Ilustración una nota dedicada a su figura, 
copia de una versión anterior a su casamiento, donde se consigna lo siguiente: 


Desde la fecha en que se publicó el mencionado periódico (1884), la señora de 
Bengoechea, hoy de Carmena, ha escrito un O Salutaris a dúo, un Ave Verum 
para tenor o tiple con coro, y una Salve coreada, publicadas estas tres piezas 
por la casa A. Romero, de Madrid, dos Salutaciones a la Sma. Virgen, para tiple, 
coro, arpa y armonio, y un Benedictus que tendremos el gusto de dar a conocer, 
más adelante, a los lectores de la ILUSTRACIÓN MUSICAL, 


Lo cual es inexacto, ya que el O Salutaris aparece en una reseña de 1875 
(estreno en la Iglesia de Calatrava de Madrid)*, y el Ave Verum fue publicado 
en 1876*. Todo conduce a pensar que se trata de obras de previa composición, 
que han sido recogidas con nombres similares en el contexto de la entrevista. 
Así, la Salve coreada, que se menciona como publicada por la casa A. Romero, 
es probablemente la Salve de 1883, las dos Salutaciones a la Santísima Virgen 
probablemente incluyen esta misma Salve y Bendita sea tu pureza (estrenada 
en la Iglesia de Calatrava de Madrid junto al O Salutaris, y cuya partitura, has- 
ta el momento, está perdida), y el Benedictus probablemente sea esta misma 
obra mencionada. ¿Habrá sido confusión del periodista, o fue quizás la misma 
Soledad de Bengoechea quien intencionalmente confundió las obras anteriores, 
refundándolas como obras compuestas durante el matrimonio? 


En suma, es llamativo que antes de su casamiento, Bengoechea 
componga y publique y que, en cambio, las obras mencionadas como posterio- 
res a su enlace carezcan de datos de publicación, (y así se recogen en todos 


28 La Ilustración musical, 4 de junio de1889. 

29 La moda elegante, 14 de diciembre de 1875. Reseña firmada por Ricardo Sepúlveda. 

30 Ave Verum: Dotesio (reimpresor), sucesor de A. Romero (editor). Hay discrepancias en las fechas pero se deben 
a la diferencia entre edición, reimpresión y publicación de la obra. Así, Álvarez Cabiñano recoge la fecha de la 
edición en Compositoras españolas. La creación musical femenina desde la Edad Media hasta la actualidad (Madrid: 
Centro de documentación de Música y danza, 2008), 180. Felipe Pedrell en Diccionario biográfico y bibliográfico 
de músicos y escritores de música, 1894, 7 (citado por Ramón Sobrino Sánchez en el Grove, 2004) da por válida 
la fecha de 1881, la cual sería la de su publicación. Posteriormente no hay más fuentes que pongan en entredicho 
estas fechas, y tampoco figura la fecha del estreno de la obra. 


los estudios y catálogos realizados hasta el momento)*. No hay noticias de la 
representación en público de estas obras supuestamente compuestas a partir de 
1885 (a excepción de la mencionada mazurca para piano) ni aparecen en catá- 
logos de ninguna casa editorial, ni se conservan en manuscritos. Además, ya no 
hay lugar para obras sinfónicas o escénicas, ni siquiera para piezas de ensemble 
vocal de formato medio. 


Este súbito silencio compositivo, sumado a la cuasi desaparición de 
noticias referidas a ella en la prensa, es un hecho contundente, y creemos que 
ha sido soslayado hasta ahora, pese a que este dato arroja cierta luz sobre los 
mandatos de género*? de la burguesía madrileña de la segunda mitad del s XIX: 
la mujer casada puede mantener contactos con la élite musical del momento y 
puede participar, como intérprete, en ciertas ocasiones (especialmente si se tra- 
ta de conciertos benéficos porque se adecua al estereotipo de género de mujer 
desprendida de su tiempo, generosa, que cede su talento al bien de los demás), 
pero no puede componer ni publicar. El casamiento conduce de esta manera a 
un silencio compositivo y profesional?*. 


Conclusiones 


El caso de Soledad de Bengoechea, una vez leído con perspectiva de 
género, permite que emerja la jerarquía de permisos y restricciones impuestas a 
la mujer de la segunda mitad del siglo XIX: en la base, permitidas y fomentadas, 
se encuentran las tareas repetitivas diarias, asociadas a cierta destreza de eje- 
cución instrumental. Así, tocar un instrumento, sí, siempre y cuando se redujera 
el espacio interpretativo de las salas de sus casas o a las de sus amistades, O 
se mantuvieran dentro del círculo social y si la condición económica lo permite, 
también está fomentado el mecenazgo (notablemente, de hombres músicos y 
compositores) y la organización de veladas musicales. Asimismo están permiti- 
das, pero no fomentadas, las participaciones como instrumentista o cantante en 
conciertos benéficos. Sin embargo, la composición suele volverse improbable, 


31 Citamos como ejemplo el artículo de Leticia Sánchez de Andrés, «Compositoras españolas del siglo XIX: la 
lucha por los espacios de libertad creativa desde el modelo de feminidad decimonónico», en Compositoras españolas. 
La creación musical femenina desde la Edad Media hasta la actualidad (Madrid: Centro de Documentación de 
Música y Danza, 2008), 55-72. 

32 Joaquina Labajo Valdés, «El controvertido significado de la educación musical femenina», en Música y mujeres: 
género y poder (Madrid: Horas, 1998), 85-102. Labajo Valdés dedica un artículo para hablar de la habilidad versus 
la profundización, de cómo la educación femenina estaba al servicio de agradar y de cómo muchas mujeres dejaban 
el piano en el momento en que contraían nupcias. 

33 Una interesante excepción es la cantante y compositora madrileña Sofía Vela y Querol de Arnau (1828-1909), 
que siguió componiendo después de contraer matrimonio. 


cuando no imposible, en el ámbito público (con la mencionada excepción de alguna 
obra propia en el contexto de un concierto benéfico), y si alguna obra logra ser 
compuesta y ejecutada al interior del hogar, no suelen quedar testimonios de ello 
(ni partituras, ni reseñas que den cuenta de ellos, ni cartas, ni fotografías). La 
publicación de las obras compuestas, por último, parece estar en la cúspide de lo 
sancionado socialmente. Dedicarse públicamente a la música una vez casadas 
suponía resistirse a las normas e instituciones sociales, a la interiorización de 
códigos impuestos, a criterios de comportamientos sociales que hacían inviable 
estos espacios de creatividad individual. 


La musicología necesita, pues, de la deconstrucción de los mecanismos 
patriarcales heredados de la historiografía tradicional, así como de una nueva 
lectura que permita hacer emerger la voz de las mujeres que se dedicaron al 
mundo musical. Es necesario también enfocar la crítica musical de la producción 
musical de estas compositoras desde una perspectiva de género, como las líneas 
de investigación desarrolladas actualmente. 


La musicología tradicional ha abordado el análisis de la producción 
musical, y de su contexto compositivo, siempre atendiendo a aquello efectiva- 
mente compuesto. Sin embargo, para trazar una línea histórica inclusiva de la 
actividad de las mujeres se necesita de un enfoque que también analice el si- 
lencio, es decir, lo no compuesto, lo perdido, los bocetos inacabados, las obras 
mencionadas pero no escritas. El silencio compositivo de Soledad de Bengoe- 
chea, producido en su cambio de estado civil y en pleno apogeo de su carrera 
creativa, no es un caso aislado y nos proporciona una información valiosa a la 
hora de comprender los mandatos de género de la burguesía madrileña de fin 
de siglo XIX. 


Para ello, debemos indagar en el difícil contexto social que afrontaban 
las aspirantes al ejercicio público de una profesión, perjudicadas en su acceso 
a la educación en igualdad de oportunidades, al mundo laboral y a los círculos 
profesionales; y de analizar cómo en muchos casos la consecución de la ca- 
rrera profesional compositiva en el mundo de la música se logró a expensas del 
casamiento. Sin embargo, tanto en el caso de quienes se casan, como en el de 
quienes se mantienen solteras hay un doble silencio: el compositivo y el testimo- 
nial. Soledad de Bengoechea muere sin descendencia y hasta el momento no se 
ha podido recuperar más de la mitad de su catálogo, el cual, sin embargo, dejó 
rastros precisos e inequívocos de su existencia en las crónicas periodísticas de 


la época. No es un caso aislado: el porcentaje de las obras representadas en 
público, pero perdidas es un hecho constante en la producción musical de las 
mujeres compositoras (basta comparar los catálogos de María Rodrigo, Adela 
Anaya, Paulina Cabrero, Ascensión Martínez y tantas otras). 


El extravío o destrucción de partituras, así como la falta de imágenes y 
fotografías de las compositoras constituye asimismo un problema que se repite 
una y otra vez en los siglos XIX y principios del XX, y que testimonian hasta 
qué punto su actividad creativa fue sometida a un proceso de invisibilización 
que comenzó en su entorno más cercano y que se normalizó con la escritura y 
codificación de los manuales de historia de la música, elaborados por una histo- 
riografía tradicional durante el siglo XX. 


Con todo ello, creemos que es necesario estudiar la composición de las 
mujeres con perspectiva de género, reconstruir sus hitos vitales y devolver su 
producción musical a los escenarios, recuperando así una parte importante de 
nuestro patrimonio musical y reconstruyendo las líneas de referencia y continuidad 
profesional que han faltado a las anteriores generaciones de compositoras. 
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